











     
莆仙戏是以莆仙方言演唱，流行于福建省莆田县、仙游县及其周边方言区
的地方戏曲。历史上该地区宋置兴化军、元置兴化路、明清置兴化府，故莆仙
戏亦称兴化戏。莆仙戏历宋元明清而不衰，至今约有八百年的历史，它是中国
戏曲演出史上 久远的一支，素有南戏“活化石”、“遗响”之称。 
唐咸通年间，莆田盛行百戏。至宋，兴化优戏与木偶戏同时成熟。南宋著
名词人、诗人刘克庄（1187—1269）在他的《闻祥应庙优戏甚盛二首》等诗中
描述了兴化优戏盛行的情景，这是迄今发现的兴化戏演出的 早记录。如果说
巫风宗教的盛行是兴化戏产生的“土壤”，那么，宋代高度发达的兴化文化是
莆仙戏成熟的“粘合剂”。 
福建上古称闽越，闽人为越王勾践之后裔。《宋史》卷八十九《地理志》
记云，福建“信鬼尚祀，重浮屠之教”。宋·黄岩孙《仙溪志》记“闽俗机
鬼，故邑多丛祠”，又记“晚唐以来，地有佛国之号”。可见，莆仙自古以来
巫风佛教盛行，这是一块产生戏剧的沃土。入宋之后，佛教更为盛行。禅宗、
净土宗自不必说，而且还从中原传来佛顶尊胜信仰，“俗信鬼神”的风俗与佛
教地狱观念融合一起，祭鬼超度之风尤烈。刘克庄诗云：“丛祠十里鼓箫
忙”，宋代兴化地区民俗宗教活动与优戏演出的结合更为频繁。兴化优戏就在
这浓厚的宗教氛围中诞生、成长。 
莆仙文化是由当地古闽越文化与中原文化多次南移积淀、融合而成的。从
永嘉之乱后，中原人多次迁徙兴化，但以唐五代、两宋规模 大，为莆仙文化
注入巨大的新能量，使莆仙文化在两宋崛起。宋代，莆仙文化发生“丕变”，
其标志是儒学科举的发达。两宋期间，弹丸之地的兴化军冒出一千六百多名进
士，其中登宰辅者五人，出了不少如名臣蔡襄、理学家林光朝、史学家郑樵、
词人刘克庄等鸿儒硕士。《八闽通志》记：“莆邦文学号邹鲁，学宫壮伟甲于
闽郡”，被誉为“文献名邦”，“比屋业儒”、“科目得人之盛，天下鲜
俪”。《宋史》特地为福建儒学科举文化记下了“多向学，喜讲诵，好为文
辞，登科第者尤多”的重彩一笔，而兴化则为“八闽之甲”。宋代兴化军文化
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的“丕变”，其主要原因在唐五代、宋初及南宋后中原人大量涌入兴化，其数
量甚至超过了当地人口，《宋史》、宋·李俊甫《莆阳比事》记录了兴化人口
爆满的情况。宋·黄岩孙《仙溪志》记云：“五季干戈，北方避地者多居于
此”，说明这些人来自中原，刘克庄诗歌也描述了“北来人”的情景。中原人
每次南移，都必定携带来各种文化艺术。单是刘克庄诗歌中所提及的就有筚
篥、小儿队、讶鼓、俗讲等。莆仙戏保留了诸多唐宋大曲、宋词、古曲等，同
样要从中原文化多次南移的层层同质积淀中寻找原因。戏曲是文学与各种艺术
的综合体，而要将各种艺术综合成为戏曲，必须具备文化的整合力。宋代兴化
儒学科举的高度发达提高了整个地域的文化水平，包括文学、艺术等水平，形
成一种文化整合力。这种整合力将本来各自独立的文学、音乐、技艺等融合在
一个统一体中，形成戏曲。很难想象，戏曲能在一个缺少文化整合力的地区成
熟。世界上没有歌舞的民族几乎没有，但没有戏剧的民族却为数不少，如苗
族、侗族等少数民族。 
莆仙方言也是由古闽越文化与中原文化的交流、融合而构成的。莆仙方言
的底层是古吴越语（口语词），中、上层为上古汉语（多为口语词）和中古汉
语（多为书面语）。由于中原文化高于古闽越文化，所以古吴越语居于底层和
少数的层面。在莆仙戏语言中，道白一般为古吴越语（少数）、上古汉语，曲
词多为中古汉语。在莆仙戏语言中，突出的现象是保留了周边其他地区所没有
的中古词汇，如称高脚桌子为“床”。更令人惊奇的是一些已经消失的中古词
汇竟然成了莆仙戏的专门用语，如称母亲为“姐姐”，以“但”字来作自报家
门的发语词。“但”字作为自报家门的发语词，见于《张协状元》二例，《宦
门子弟错立身》见一例，明传奇中几乎消失，但莆仙戏则成为自报家门的一种
固定体制。这似乎回荡着早期古南戏的“遗响”。闽方言被称为“超广韵”，
这在莆仙戏用韵方面突出地表现出来。元·周德清《中原音韵》记载，十四世
纪初搬演南戏用的是“闽浙之音”。何为“闽音”，学界尚未探究过。以《中
原音韵》检莆仙戏押韵，不合其韵者有：入声单押、平上去入混押；歌戈、家
麻混押；支思、齐微、鱼模三韵混押；齐微、皆来混押；寒山、桓欢混押；真
文、庚青、侵寻混押。无独有偶，《张协状元》、《琵琶记》等南戏也有同样
的上述混押现象。这说明在十四世纪初，南戏的“闽浙之音”的音路是相通
的。周德清所谓“闽浙之音”，在莆仙戏与浙江南戏《张协状元》等的相似押
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韵中得到证实。同时也说明，福建南戏与浙江南戏在十四世纪、甚至在宋代就
已经发生交流，《张协状元》中的【福清歌】、【福州歌】留下了交流的时代
印记。《中原音韵》的出现，标志着近世音向现代音的转变。在其他地区，大
都完成了这一转变，而莆仙方言从宋至今基本不变。莆仙戏可以说是宋元南
戏、中古音韵的“双遗响”。莆仙戏的保守性来自于莆仙方言的稳定性。 
莆仙戏不仅以历史悠久、保留早期戏曲艺术形态著称，而且还拥有八千多
册古抄本，五千零一个剧目。作为一个地方剧种，这在全国、乃至世界戏剧史
上可谓凤毛麟角。在“文献名邦”、“以儒为业”的兴化，教育得到一定的普
及，艺人及观众的文化水平相对较高，这是莆仙戏拥有大量抄本的主要原因之
一。这些古抄本没有署名，由历代艺人转抄。剧本的创作者和改编者大都是落
第文人或艺人。在科举文化、儒风特盛的兴化，戏曲被视为“小技”，故作者
不愿留下名字。在这些抄本中， 能代表莆仙文化和莆仙戏特色的，当然是那
些由莆仙人自创的剧目，但因历代转抄，目前很难断定它们产生的具体年代。
本书将莆仙戏与宋元南戏、明清传奇部分相应剧目作比较，初步将莆仙戏中的
自创剧目与移植、改编剧目分开，这是研究莆仙戏的第一步。 
将莆仙戏与宋元南戏、明清传奇相关剧目作比较，是个工程浩大、十分复
杂，然而又是极其有意义的课题。 
首先，通过莆仙戏与宋元南戏相关剧目的比较，既可以约略描述早期莆仙
戏的概貌，大体勾勒莆仙戏的发展史，又可以对中国戏曲史某些缺失环节起了
“礼失求诸野”的拾遗补阙作用。莆仙戏虽以抄本流传，但这些抄本对于南戏
研究具有文献学上不可替代的价值和作用，它们主要体现在与宋元南戏、明初
南戏相关的剧目上。明人改写南戏的作品为数不少，这些作品虽以刊刻的形式
流传下来而不变，但在改写者笔下早已变样了。抄本系艺人历代转抄而以动态
的形式流传下来，但由于特定文化、语言环境和戏曲保守的承传形式，抄本具
有某些相对不变的成分。因此，抄本与刊刻本，其“变与不变”都是相对的。
通过抄本与刊本的对比，找出差异，重点对莆仙戏的差异点从宗教、民俗、文
学、语言、美学、文化、文献等方面进行历史性的还原研究，力图恢复早期南
戏的某些原貌。很明显，莆仙戏的《目连救母》比明·郑之珍《劝善记》更接
近宋元期间目连戏的原貌；《王魁与桂英》的关键情节和结局，与宋代有关王
魁故事的笔记小说基本相似；而明·王玉峰《焚香记》则与南戏原貌相去甚
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远。莆仙戏这些抄本对宋元南戏、明南戏的“拾遗补阙”，主要以三种形式体
现出来。其一，两者共有的剧目剧本，但莆仙戏的某些抄本比现存刊本更为古
老。如《拜月亭》、《姜诗》、《冯商》等。其二，已佚南戏的剧目在莆仙戏
中全本保留下来，如《王魁与桂英》、《王祥》、《孟宗哭竹》等。其三，已
佚南戏剧目的某些情节或某出戏，在莆仙戏的某个剧目中遗留下来。如南戏
《贾似道木棉庵记》，见于莆仙戏《裴俊卿》的《似道被贬》。南戏《祝英
台》“四久弄”（四久，或作四九、士久）的情节，见于莆仙戏《梁山伯》
中。钱南扬先生在一九五七年时就开始寻找“福建戏”的“四九弄”（见《梁
祝戏剧辑存》），可惜他没有看到莆仙戏的《梁山伯》。莆仙戏这些珍贵的抄
本，补充了南戏某些缺失的环节，重现南戏某些剧目的原貌、全貌，对于深
入、全面了解中国戏曲发展史，具有重大的学术价值。另一方面，莆仙戏所保
留的诸多南戏剧目，与其以“中古音韵”来演唱唐宋大曲等曲牌的唱腔、与其
具有明显的宋杂剧插科打诨的风格和木偶形态动作的表演特点、与其所用的唐
宋乐器筚篥等，构成莆仙戏的总体特质，说明兴化戏在宋代就已成熟，宋元期
间就与浙江南戏发生交流。它是中国早期南戏的一支，在中国戏曲史上应占有
重要的一节。 
其次，通过莆仙戏与明清传奇相关剧目的比较，既可以说明莆仙戏是中国
戏曲演出史上 活跃 有生命力的一个剧种，更重要的是可以窥视文人戏曲与
民间戏曲所体现出的不同的文化观念、审美观念。 
明清传奇是中国戏曲史上的一股洪流，有趣的是明清传奇各个历史阶段的
某些剧目，连续不断地传入莆仙地区。莆仙戏与明清传奇剧目相同或类似者为
数不少，本书所涉及的只是有代表性的一部分。莆仙戏与这股洪流与时俱进，
但在交汇中激出不同的浪花、发出不同的声音，体现其民间戏曲的美学风貌。
然而，民间戏曲却被排除在传统戏曲史、戏曲学的视域之外。翻开传统戏
曲史，特别是明清戏曲史，几乎是文人戏曲的作家和作品的排列史。作品的思
想内容被机械地概括为文人身世的感叹及时代背景的反映，戏曲的美学特征如
同诗歌一样是抒情的。然而，民间戏曲的思想内容、审美观念又是怎样的呢？
没有涉及。在传统戏曲史里，那些文人就是平民百姓的“代言人”，所以平民
百姓的思想观念只从文人戏曲中以“人民性”三个字轻易地被抽象出来。文人
戏曲中的“俚俗”成分也替代了民间戏曲的风格。于是，戏曲史成了文人戏曲
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史、甚至成了文人剧本的汇编，那些刊刻的剧本是唯一可靠的研究对象，民间
抄本的可靠性受到严重的怀疑。但是，戏曲真正的艺术内涵是文本与表演的结
合。失去一方就不是戏曲样式而为其他文学艺术形式。明清传奇到底有多少本
曾经演出？明传奇不是被人称为“案头本”吗？而那些民间的“翻簿”（演出
本），是一代又一代的转抄、演出的本子。艺人们无数次地“翻”这些
“簿”，本子上模糊的字迹及破损的纸片，记录了该本子演出的场次。从戏曲
的演出、观赏性质上看，这些“翻簿”是我们研究的真正对象。研究民间戏曲
的思想内容、审美观念，要从这些“翻簿”入手。 
明清传奇与莆仙戏，从总的性质上说两者是精英文化、文人戏曲与平民文
化、民间戏曲的关系。精英文化并不能直接转化为平民文化，其中必须经过传
播的途径和方式。莆仙戏将部分只供“阅读”的明清传奇转化为舞台上“表
演”、“观赏”的戏曲，在平民阶层中传播。但精英文化在向广大平民阶层传
播的过程中，总会出现被平民们接受和改造等情况。就接受方面来说，是精英
文化和平民文化交叉、共有的部分，代表了一般性的思想文化；就改造方面来
说，是平民们以自己的观念来改变精英文化的内容，代表了地域性平民文化特
色。在莆仙戏与明清传奇相关剧目的比较中，我们将视点聚焦于被莆仙戏改造
而出现的“差异点”上。比如关键情节，人物形象，主题内容，甚至某个细
节、某句话、某个名字、某个封号的不同；出数的多少，场次的调整，情节的
增删，曲牌的用量（多少支），语言的运用（雅与俗），抒情与叙事的比重，
结构安排等的差异……这些差异的背后都有某种观念在支持牵引着，充满着错
综复杂的历史性与时代性、大传统与小传统的关系。对这些“差异点”，我们
从历史、文化、民俗、宗教、艺术、语言等方面对之进行阐释，力图凸现民间
戏曲的文化观念和审美观念。 
本书虽只是对莆仙戏与宋元南戏、明清传奇文本进行比较研究，但它关系
到莆仙戏史与中国戏曲史、民间戏曲与文人戏曲、平民文化与精英文化等的重
大问题。这对应的两者虽处于一种相互交叉、依存的关系，但毕竟还有明显差
异；而且，前者是后者的底色、基础。文人戏曲、精英思想如不通过某种途径
传播于各个阶层，它将被“束之高阁”。而它们一旦被传播，为平民们接受或
者改造而广泛流传时，才更具有普遍的实用意义。在传统的农耕社会里，平民
们的历史知识、社会思想、伦理道德等，其中相当一部分来自于戏曲的传播。
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全国众多的地方剧种都具有这种文化的传播和改造的功能。而且，全国各地方
剧种，都有着大量自创的剧目，这些剧目更能代表民间戏曲的文化艺术特色。
无论从剧目数量和传播功能、范围看，民间戏曲比文人戏曲的影响更大，更具
有普遍的文化意义。因此，研究中国传统戏曲，更要将视点投向民间戏曲。聚
焦于文人戏曲的戏曲史，只不过是中国戏曲的“剪影”罢了，而对文人戏曲与
民间戏曲进行“双重透视”，才能摄下中国戏曲的“全景”。本书将视点投向
莆仙戏，对莆仙戏与文人戏曲的“差异点”进行历史的还原研究和比较的文化
阐释，目的在于建立一个包括民间戏曲在内的完整的戏曲史观。本书在视点与
方法上只是一种尝试，某些观点未必完全正确，希望戏曲爱好者、专家拨冗赐
教，以期共同以多视角方法来观照中国传统戏曲的全貌。 
 
